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behelf gebraucht werden können. Die Modelle sollen vornehmlich der Verdeutlichung 
technischer Details, der Erklärung sonst nicht ohne weiteres sichtbarer Funktionszu-
sammenhänge dienen. Auch eine Möglichkeit elektronischer Tonerzeugung könnte sich 
fUr Anschauungszwecke in einem Musikinstrumenten-Museum befinden, wenngleich 
(oder: gerade weil) sich die elektronische Tonerzeugung grundsätzlich von der tradi-
tionell-mechanischen unterscheidet. Schon die Tatsache häufiger Nachfrage vonseiten 
der Museumsbesucher dürfte für die Anschaffung eines derartigen Modells sprechen. 
Nach dem Gesagten erscheint selbstverständlich, daß die Kopien und Modelle der drit-
ten Gruppe im Museumskatalog und in der Museumsinventarisation gesondert und nicht 
mit den Musikinstrumenten der ersten und zweiten Gruppe vermengt angeführt werden 
sollten. 
Wie in den Vorschlägen Professor Seraukys beim Wiederaufbau des Musikinstrumenten-
Museums der Karl-Marx-Universität Leipzig im Jahre 1953 geht es auch heute bei der 
laufenden Arbeit darum, neue Wege zu suchen: Wege, die uns gestatten, historische 
Sammlung und Forschung, gegenwärtige Praxis in Instrumentenbau und Instrumenten-
spiel und das Lern- und Anschauungsbedürfnis breitester Kreise der Bevölkerung zu 
verbinden, zum Nutzen aller Beteiligten, die ja in der Musik als einer betont gesell-
schaftlichen Kunst besonders stark aufeinander angewiesen sind. Eine unbedachte Fort-
setzung des traditionellen musikinstrumentenkundlichen Sammel- und Museumswesens 
scheint mir indes im Zeitalter gesellschaftlicher und technischer Revolutionen nicht 
möglich zu sein. 
Elmar Seidel 
EIN CHROMATISCHES HARMONISIERUNGSMODELL IN SCHUBERTS ''WINTERREISE" 
Der Rang einer Komposition des 19. Jahrhunderts wird allzuoft an dem Maßstab einer 
meist vordergründig verstandenen Originalität gemessen. Ein Werk gilt als originell, 
wenn es neuartige Erscheinungen in Melodik, Rhythmik, Harmonik, Instrumentation, 
Form und Satzbehandlung aufweist. Dabei nimmt man jene Originalität meist sehr leicht-
fertig und zu spontan an, ohne die gemeinsamen Züge zwischen der Kunst der Meister 
des frühen 19. Jahrhunderts und der ihrer Vorbilder zu erkennen. So ist man schnell 
bereit, harmonisch frappante Stellen z.B. bei Schubert als seinem persönlichen Stil 
ganz zu eigen oder als ausgesprochen romantisch anzusehen. Wie sehr hier Vorsicht 
geboten ist, lehrt eine auffallende chromatische Akkordfolge im ''Wegweiser" aus Schu-
berts "Winterreise" (D 911, entstanden 1827). Wir finden sie zu Beginn der vierten 
Strophe des Liedes (Takt 57 mit Auftakt ff.) auf die Worte, 
"Einen Weiser seh' ich stehen 
unverrückt vor meinem Blick; 
eine Straße muß ich gehen, 
die noch keiner ging zurück. " 
Abgesehen von der Vertonung der letzten Textzeile (" ..• die noch keiner ging zurück"), 
einer harmonisch nicht weiter bemerkenswerten Kadenz in g-Moll, hören wir ab Takt 
57 mit jedem neuen Takt einen anderen verminderten Sept-, Dominantsept- oder Moll-
quartsextakkord in bunter Mischung. Die Akkordfolge scheint sich einem tonal eindeuti-
gen Bezug zu entziehen. Einzig der zunächst von cis nach f, dann von G nach A chroma-
tisch aufsteigende Baß leistet dem Hörer eine gewisse Orientierungshilfe. 
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Um dem Bauprinzip der Akkordfolge auf die Spur zu kommen, dtirfte es wenig ergiebig 
sein, sich an ihre metrische Gruppierung (4 x 2 Takte) zu halten. Kntipft diese doch an 
die - harmonisch ganz anders gearteten - übrigen Strophen des Liedes an. Versuchen 
wir statt dessen aus dem Zeitpunkt des Auftretens der Akkorde gleicher Bauart und aus 
dem Verhältnis, in dem ihre Töne zueinander stehen, Anhaltspunkte für die Gliederung 
der Folge zu gewinnen. 
Der erste Akkord, den wir hören, ist ein verminderter Septakkord (Takt 57). Nach drei 
Takten (Takt 60) folgt ein zweiter, wieder zwei Takte später (Takt 62) ein dritter. Als 
weitere Akkordart finden wir in unserem Beispiel Mollquartsextakkorde, den ersten im 
Takt 58. Wieder folgt nach drei Takten (Takt 61) ein zweiter und nach weiteren zwei Tak-
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ten (Takt 63) ein dritter, Lediglich die dritte Akkordart des Zitats, der Dominantsept-
akkord, begegnet nur zweimal, in den Takten 59 und 64. 
Bei der Untersuchung des Tonmaterials der Akkorde gleicher Bauart fällt auf, daß alle 
drei verminderten Septakkorde aus gleichen oder doch zumindest oktavgleichen Tönen 
bestehen - selbstverständlich ist des' auf dem Klavier die obere Oktave von cis. Danach 
wird sich auch der Sänger bei der Intonation von des" im 63. und 64. Takt richten. Die 
Unterscheidung von cis und des berührt die tonale Bedeutung der Töne, nicht ihre aku-
stische Realisation. Die Töne der drei Mollquartsextakkorde sind d-g-b, f-b-des und 
gis-cis-e. Anstelle von gis-cis-e müßte es eigentlich noch heißen, ist doch 
das ganze Zitat eine Zirkelmodulation. Die dabei notwendige enharmonische Verwechs-
lung, das heißt die Auswechslung von Kreuz und Be, wird stets so vorgenommen, daß 
der Notentext leicht lesbar bleibt, Die enharmonische Umdeutung dagegen, die durch 
den tonalen Zusammenhang erzwungene Änderung der Auffassung von temperiert identi-
schen Tönen, darf konsequenterweise erst an der Stelle erfolgen, wo der Zirkel sich 
schließt, das heißt dort, wo die Tonart erreicht wird, die mit der Ausgangstonart en-
harmonisch identisch ist. Der dritte Mollquartsextakkord (Takt 63) aber kann nach dem 
verminderten Septakkord g-b-des-e (Takt 62) nicht als gis-cis-e vorgestellt werden, da 
vermittelnde diatonische Beziehungen zwischen beiden Akkorden fehlen, Nur seine Auf-
fassung als as-des-fes entspricht dem tonalen Zusammenhang. Die beiden Dominant-
septakkorde es-g-b-des (Takt 59) und a-cis-e-g - genauer heses-des-fes-asas - (Takt 
64) stehen zueinander im Verhältnis einer verminderten Quinte. 
Die drei verminderten Septakkorde des Schubert-Zitats klingen, wie wir feststellten, 
auf dem Klavier gleich. Es liegt daher nahe, sie als die dominierenden Bestandteile 
der chromatischen Akkordfolge aufzufassen. Diese wird durch sie gegliedert. Jeder 
verminderte Septakkord ist Beginn eines neuen Akkordabschnitts, von denen der erste 
und dritte je drei Akkorde - also je drei Takte (Takte 57-59 und Takte 62-64) - der 
zweite aber nur zwei Akkorde - also zwei Takte (Takte 60-61) - umfaßt, Jeder der drei 
Abschnitte enthält außer dem klanggleichen verminderten Septakkord einen Mollquart-
sextakkord, die beiden äußeren Abschnitte enthalten außerdem je einen Dominantsept-
akkord. Da die Umkehrungen aller klanggleichen verminderten Septakkorde im Klein-
terzabstand aufeinanderfolgen, die Mollquartsextakkorde der chromatischen Akkordfol-
ge, wie wir feststellten, im Kleinterzverhältnis zueinander stehen und die verminderte 
Quinte, das Verhältnis zwischen den Dominantseptakkorden der beiden Außenabschnitte, 
die Summe zweier kleiner Terzen ist, bestehen auch zwischen den drei Abschnitten 
oder Gliedern der gesamten Akkordfolge Kleinterzverhältnisse: 
Beispiel 2 
Auf Grund dieser Erkenntnis ließe sich dem Mittelglied der Folge ein Dominantseptak-
kord ges-b-des-fes anfügen, der zu den Dominantseptakkorden der Außenglieder eben-
falls im Kleinterzverhältnis stünde: 
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Beispiel 3 
Schließlich ließe sich das dritte Glied noch eine kleine Terz höher transponieren, wo-
durch ein viertes Glied entsteht und die chromatische Tonleiter im Baß vollständig wird: 
Beispiel 4 
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In dieser - erweiterten - Gestalt begegnet die chromatische Akkordfolge aus dem ''Weg-
weiser" in Schuberts "Winterreise" schon rund 25 Jahre früher in der Coda des 1. Sat-
zes der 1801-1802 entstandenen II. Symphonie von Beethoven (Takt 326ff. ). Nur läßt 
sie Beethoven zwei Akkorde später , also mit dem Dominantseptakkord, beginnen, wo-
durch jedoch das ihr zugrunde liegende Bauprinzip nicht angetastet wird: 
Beispiel 5 
440 
Beispiel 5 - Fortsetzung 
Zwei Glieder der Akkordfolge verwendet Beethoven wenige Jahre vorher im letzten Satz 
des Streichquartetts op. 18, 6, der berühmten "Malinconia" (Takte 37-42) - das ganze 
Opus entstand zwischen 1798 und 1800. Hier beginnt der Mollquartsextakkord: 
Beispiel 6 
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Eine Variante zweier Glieder der chromatischen Akkordfolge hören wir im Schlußsatz 
der 1803-1804 komponierten "Eroica" nach der letzten Variation des Prometheus-The-
mas (Takt 408ff. ). Beethoven läßt im Dominantseptakkord die Sept weg, wodurch ein 
Durdreiklang entsteht, mit dem die Folge anfängt. Die Akkorde erfahren durch die Ach-
telbässe eine leichte Figuration, die den eröffnenden As-Dur-Dreiklang vorübergehend 
tonikalisiert: 
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Beispiel 7 - Fortsetzung 
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Vor Beethoven läßt sich dasselbe chromatische Harmonisierungsmodell: die Folge ver-
minderter Septakkord, Mollquartsextakkord, Dominantseptakkord bzw. ihre Permuta-
tionen Dominantseptakkord, verminderter Septakkord, Mollquartsextakkord oder Moll-
quartsextakkord, Dominantseptakkord, verminderter Septakkord, wobei der Baß jedes-
mal um einen Halbton steigt, in Werken von Ph. E. Bach, W. A. Mozart und J. Haydn 
nachweisen; bei Ph. E. Bach im Rondo II in c-Moll und in der Fantasia II in C-Dur aus 
der 5. Sammlung der "Clavier-Sonaten .. . für Kenner und Liebhaber" (erschienen 1785, 
Wotquenne 59): 
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Beispiele 8 und 9 
Bei Mozart im 2. Finale des "Don Giovanni" (Takt 495ff.) KV 527, uraufgeführt Prag, 
am 29. 10. 1787: 
Beispiel 10 
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Beispiel 10 - Fortsetzung 
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Bei J. Haycln in zwei Stücken der "Schöpfung" (1798), einmal im Chor "Die Himmel er-
zählen die Ehre Gottes" (Takt 178ff.), ein andermal im Terzett mit Chor "Der Herr ist 
groß" (Takt 28ff. ): 
Beispiel J J 
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In den rund 24 Jahren zwischen "Eroica" und "Winterreise" finden wir das Harmonisie-
rungsmodell noch im Scherzo der 1822 komponierten "Wanderer-Phantasie" von Schu-
bert (D 760) Takt 564ff. - und zu Beginn des Duetts "Hin nimm die Seele mein" aus der 
etwa gleichzeitig entstandenen "Euryanthe" von Weber (hier mit Durdreiklang anstatt 
Dominantseptakkord) 
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Alle zitierten Beispiele enthalten entweder wie · im Falle des Zitats aus dem 1. Satz von 
Beethovens II. Symphonie die vollständige Harmonisierung der chromatischen Tonleiter 
oder doch Ausschnitte daraus, wie sie in zwei Wiener Generalbaßlehren der ersten bei-
den Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts niedergelegt ist. Es sind dies: 
E. A. Förster, Anleitung zum General-Baß (1805), § 93, Beispiel 134: 
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und J. Drechsler, Harmonie- und Generalbaß-Lehre (1816), S. 64 bzw. Tabella Nro VI 
(Beispiel Nro 109): 
Beispiel 16 
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Förster - wie auch Drechsler - beginnt die chromatische Akkordfolge mit dem Domi-
nantseptakkord. Warum der Baß bei ihm mit fünf Tönen den Umfang einer Oktave über-
schreitet, werden wir gleich erfahren. Die arabischen Ziffern unter den Baßnoten sind 
Försters Stufenbezeichnungen. Sie unterscheiden sich insofern von den nur wenige Jah-
re älteren Voglerschen römischen Stufenzahlen 1, die G. Weber im Jahre 1817 über-
nahm 2, als sie nur die Tonleiterlage der Baßtöne, nicht aber auch die der Akkorde an-
geben. Oft decken sich Baß- und Akkordstufe, wie z.B. bei den ersten Akkorden des 
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Harmonisierungsmodells: G ist in C-Dur 5. Stufe und Grundton des Septakkordes der 
5. Stufe, Gis ist in a-Moll 7. Stufe und Grundton des verminderten Septakkordes der 
7. Stufe. Bisweilen jedoch gehen sie auseinander, wie z.B. beim 3. Akkord, was För-
ster zu einer Doppelbezeichnung veranlaßt: A ist nach Gis (seinem Leitton) 1. Stufe, 
in bezug auf den d-Moll-Quartsextakkord darüber aber 5. Stufe. Die chromatische Ak-
kordfolge kann auch, wie Förster eigens vermerkt 3, von hinten nach vorn gespielt wer-
den. Drechsler notiert gleich ihren Krebs. 4 
Es fällt auf, daß sich weder Drechsler noch Förster auf Beethoven - oder gar auf Ph. 
E. Bach - beruft. Im Falle Försters hätte dies immerhin nahegelegen, denn er war 
mit Beethoven nicht nur gut bekannt 5, sondern hat ihn auch mehrfach in anderem Zu-
sammenhang in der gleichen Schrift zitiert. 6 Drechsler, der die Akkordfolge einen 
"chromatischen Satz" nennt, gibt als Quelle das "Handbuch zur Harmonielehre und für 
den Generalbaß" seines Lehrers Abbe Vogler an (erschienen Prag, 1802), aus dem er 
denn auch notengetreu zitiert (lediglich den Schlußakkord notiert Vogler als Viertel). 
Förster erwähnt Vogler zwar, tadelt aber dessen Bezeichnung "chromatische Leiter", 
von der er (Förster) als Leiter keinen Begriff habe - deswegen überschreitet auch der 
Baß der chromatischen Akkordfolge bei ihm um fünf Töne die Oktave. Dafür nennt er 
diese Harmonisierung einen "Gang" und diesen Gang speziell "die sogenannte Teufels-
mühle" 7, woraus sich schließen läßt, daß er hier ein damals allgemein bekanntes Har-
monisierungsschema anspricht. Es erscheint bei Vogler jedoch nicht erst im "Handbuch 
zur Harmonielehre", sondern schon 1776 in seiner "Tonwissenschaft und Tonsetzkunst" als 
"runder Tonkreis, worin die vermischte Leiter zum Grunde liegt, und dabei. verschiede-
ne Sätze der weichen Tonart angebracht sind,so , dass sich aufs höchste ein einziger Ton 
in der Zusammenstimmung beweget, und die andere immer anhalten" 8: 
Beispiel 17 
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Schubert mag die chromatische Akkordfolge durch Beethoven kennengelernt haben, mit 
dessen II. Symphonie er schon früh vertraut wurde. 9 Daß Beethoven, ja selbst Ph. E. 
Bach, durch Vogler angeregt worden wären , ist zeitlich immerhin denkbar. Dennoch 
kann Vogler nicht als Erfinder dieser Harmonisierung der chromatischen Tonleiter an-
gesehen werden. Das ihr zugrunde liegende Modell , die Folge Dominantseptakkord 
(oder Durdreiklang), verminderter Septakkord, Mollquartsextakkord, "wobey der Bass 
immer einen halben Ton steiget" lO , begegnet nämlich schon in Bachs "Matthäus-Pas-
sion" (Rezitativ Nr. 73 , "Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriß •.. ") bei den 
Worten, 
11 und die Erde erbebete, 
und die Felsen zerrissen, "· ... , 
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Die Frage, ob und inwieweit sich solche oder ähnliche Akkordfolgen schon vor Bach 
oder bei Bachs Zeitgenossen nachweisen lassen, muß vorläufig unbeantwortet bleiben. 
Auch läßt sich noch nicht sagen, wer Vogler angeregt haben könnte. Eines steht jedoch 
fest: das der eingangs zitierten chromatischen Akkordfolge in Schuberts "Wegweiser" 
zugrunde liegende Modell hat 1827, dem Entstehungsjahr der "Winterreise", eine we-
nigstens hundertjährige Geschichte hinter sich. 
Harmonische Modelle dieser Art können, wie ihre Geschichte zeigt , noch nicht mit "Ro-
mantischer Harmonik" im Sinne von E. Kurth in Verbindung gebracht werden. Sie kön-
nen zwar in jedem Fall als "Modulationswege <;iurch Alterationsenharmonik" angespro-
chen werden. Die generelle Feststellung aber, hier würde der Komponist "den gleichen 
Klang" (in unserem Fall den verminderten Septakkord) "nacheinander in verschiedenen 
Farben- und Lichtwirkungen ausstrahlen lassen" 11, dürfte noch nicht einmal den oben 
angeführten Beispielen von Schubert gerecht werden. Was die konkreten Ausformungen 
dieser Modelle im musikalischen Kunstwerk für den Werkstil oder für den Ausdruck be-
deuten, muß in jedem einzelnen Fall eigens geprüft werden. Von dem Bachsehen Bei-
spiel dürfen wir sagen, daß hier die Anwendung des harmonischen Modells durch eine 
Ausdrucksfigur bestimmt ist; sei es nun eine emphatische Ausdrucksfigur oder eine Hy-
potyposis. Bei den späteren musikalischen Beispielen, die wir brachten (Ph. E. Bach, 
Mozart, Haydn, Beethoven, Schubert und Weber), muß vorläufig die Frage nach dem 
Ausdruck offenbleiben. 
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Anmerkungen 
1 G. J. Vogler, Choral-System, Kopenhagen 1800, 
2 G, Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, Bd, I, Mainz 1817, 
S.256ff. 
3 E. A, Förster, Anleitung zum General-Bass, Wien 1805, S. 37, 
4 Auch diese Verwendung des chromatischen Harmonisierungs-Modells läßt sich in 
der Literatur belegen; u.a. J. Haydn, Symphonie Nr. 45 in fis-Moll (1772), 2.Satz, 
Takte 164-176; Beethoven, Klaviersonate op. 54 in F-Dur (entstanden 1804), 2. Satz, 
Takte 37-44 ; Schubert, Streichquartett in d-Moll (D 810, entstanden März 1824 bis 
Januar 1825 bzw. 1826?), 1. Satz, Takt 32ff. Die absteigende chromatische Ton-
leiter findet sich nicht selten mit folgender Variante des Harmonisierungsmodells: 
Beispiel 19 
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Hier ist der verminderte Septakkord durch einen Sekundakkord (X) ersetzt; vgl. 
Mozart, Streichquintett in g-Moll, KV 516 (entstanden 1787), 3. Satz, Takt 64-65; 
Schubert, "Meeres Stille'' (D 216, entstanden 20. bis 21.6.1815), Takt 17-21; 
Schubert, Messe in As-Dur (D 678, entstanden November 1819 bis September 1822), 
Credo, Takt 230ff. 
5 Vgl. A. W. Thayer, The life of Ludwig van Beethoven, ed. by H.E. Krehbiel,New 
York 1921, I, S. 273. 
6 Förster, a, a. o. , u. a. s. 36 (Beispiel 125a) und S. 37 (Beispiel 130). 
7 Förster, a.a.O., S,37. 
8 Vogler, Tonwissenschaft und Tonsetzkunst, Mannheim 1776, S, 86,§ 100, 
9 Vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, Leipzig 1957, 
S.46. 
10 Förster, a. a. 0. 
11 E. Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin 3J923 , 
S. 215. Kurth bezieht sich hier auf Schuberts Lied "Meeres Stille" (D 216), Takt 17ff.; 
vgl. Anm. 4. 
Raymond Swing 
ZUR BESCHREIBUNG KOMPLIZIERTER HARMONISCHER ABLÄUFE IN TONALER 
MUSIK (INSBESONDERE IN WERKEN DER WIENER KLASSIK) 
Von den beiden klassischen Analysemethoden ist die Stufentheorie die rein deskriptive 
und die Funktionstheorie die mehr spekulative Methode. Was nicht mit der Lehre von 
den drei Funktionen zusammenstimmt, muß ihr dennoch angepaßt werden. So werden z. B. 
die verminderten Akkorde ohne weiteres als unvollständige Dominanten angeführt, ob-
